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STRATEGIJE U ROMANU EPITAF CARSKOG 





U radu se analiziraju obiljeţja parodijskoga diskurza u romanu V. Barbierija Epitaf 
carskog gurmana, oslanjajući se na teorijske postavke L. Hutcheon. Istraţuju se raz-
ličite parodijske subverzivne strategije (parodiranje dnevničkoga ţanra, problemati-
ziranje fikcionalnosti historiografskog prikaza, interpoliranje gastronomskih sublite-
rarnih ţanrova) kroz koje se u romanu manifestira ambivalentna politika postmoder-
nističkoga prikaza. 





Roman Veljka Barbierija Epitaf carskog gurmana vremenom objavljivanja 
(1983) ulazi u razdoblje koje se u periodizacijskim usustavljivanjima odre-
Ďuje kao vrijeme postmodernističke stilsko-poetičke paradigme (usp. C. 
Milanja, 1991, 1996; D. Oraić Tolić, 2005).1 Iako se taj vremenski segment 
ne moţe, naravno, jednostavno supsumirati pojmom postmoderne jer isto-
vremeno u hrvatskom knjiţevnom prostoru nastaju tekstovi drukčijih poeti-
čkih obiljeţja,2 Barbierijev roman moţe se promatrati kao primjer postmo-
                                               
1 C. Milanja kao godine početka postmodernističkih knjiţevnih iskustava uzima 
1968./1971., vezujući postmodernističko osvještavanje uz pojavu časopisa Pitanja, 
smatrajući ga „uvodom u tu drukčiju, neprosvjetiteljsku matricu” (Milanja 1991: 
19). D. Oraić Tolić razlikuje dvije faze postmoderne: 1. laku, estetsku, zaigranu 
postmodernu koja traje od 1968. do rušenja Berlinskoga zida i 2. tešku, političku, 
simulakralnu, koja obuhvaća vremenski segment nakon 1990-ih godina 20. stoljeća. 
2 Postmoderna je inače višeznačan pojam koji se upotrebljava u stručnoj literaturi ne 
samo kao periodizacijska nego i kao kulturnopovijesna i tipologijska kategorija, pri 
čemu se takoĎer problematizira „periodizacijska vrijednost pojma”. (Biti 2000: 396) 




dernističke fikcije koju djelomično karakteriziraju strategije metafikcije3 ili 
teorijske fikcije,
4
 problematiziranje vlastite fikcionalnosti i ironijsko-parodij-
sko propitivanje ţanrovskih konvencija.  
Parodija se u različitim knjiţevnoteorijskim raspravama različito defi-
nira te mnogi upozoravaju kako ne postoje jedinstvena i prava odreĎenja 
parodije (usp. Hutcheon, 1985; Rose, 1993). Ovaj rad oslanja se na teorijske 
postavke L. Hutcheon (1985) koja govori o parodijskom diskurzu te pro-
matra parodiju kao niz diskurzivnih strategija koje se razvijaju u knjiţevnim 
tekstovima i drugim umjetničkim oblicima (slikarstvo, glazba, fotografija, 
film). U svom pristupu parodiji Hutcheon djelomično prihvaća metafikcijsku 
dimenziju parodije koju zagovara M. Rose, ističući njezina autorefleksivna 
obiljeţja, no parodiju ne izjednačava s metafikcijom, nego ju smatra samo 
jednom od metafikcijskih strategija. Smatra kako je parodija „u svojoj iro-
nijskoj „transkontekstualizaciji‟ i inverziji, ponavljanje s razlikom. Implici-
rana je kritička distanca izmeĎu teksta u pozadini koji se parodira i novoga 
inkorporiranoga djela; distanca je obično signalizirana ironijom. Ali ta ironi-
ja moţe biti i zaigrana i podcjenjivačka; moţe biti kritički konstruktivna kao 
i destruktivna.” (Hutcheon 2000: 32) S obzirom na to, prepoznavanje i inter-
pretiranje parodijskih učinaka ovisi o kompetencijama čitatelja i njihovu 
raspolaganju odreĎenim znanjima i sustavom vrijednosti. 
U svojoj definiciji parodije L. Hutcheon oslanja se na Genetteovo 
odreĎenje pojma „hipertekstualnosti”, koji on u knjizi Palimpsestes (1982) 
odreĎuje kao odnos „jednoga teksta prema prethodnom” (Hutcheon 1985: 
21), prihvaćajući tezu da „intertekstualne aluzije [...] moraju biti intendirane 
i očite čitatelju” (Biti 1997: 262). Ta je definicija proširena Bahtinovim poj-
movima „dvoglasja”, „dijalogičnosti”, tumačenjem parodije kao hibridnoga 
dijalogičnog oblika u kojem se jezici i stilovi meĎusobno rasvjetljuju te na-
glašavanjem ambivalentne, paradoksalne prirode parodije koja se manifestira 
kao istovremeno prekoračivanje, podrivanje zadanih normi i pravila, ali i 
afirmiranje pravila koja su joj inherentna. 
                                               
3 O obiljeţjima metafikcije kao ţanra postmoderne proze usp. P. Waugh (1984). 
4 M. Currie predlaţe uporabu pojma teorijske fikcije umjesto pojma metafikcije jer 
je riječ o spajanju teorije i fikcije, pri čemu teorijski diskurz, shvaćen na Barthesov 
način, kao samorefleksivni diskurz omogućuje romanu istraţivanje logike i filozofije 
pripovjednoga teksta bez inkorporiranja metajezičnih iskaza. Iz toga slijedi da je 
„teorijska fikcija prije performativna nego konstativna naratologija, što znači da ne 
pokušava izjaviti istinu o predmetu pripovjednog teksta, nego učiniti ili izvesti ono 
što misli reći o pripovjednom tekstu dok je i sama pripovjedni tekst.” (Currie 1998: 
52) U svojem kasnijem čitanju M. Currieja K. Peternai naglašava njegovo viĎenje 
odnosa teorije i fikcije u romanu kao intertekstualnoga odnosa, izvedbe (perfor-
mance): „intertekstualnost pretpostavlja model referencije u kojem se ne moţe uspo-
staviti razlika izmeĎu referencije na svijet i referencije na drugi tekst, budući da je 
tekstualnost utkana u oboje.” (Peternai 2005: 119) 
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Za razliku od Genettea, Hutcheon parodiju ne smatra transpovijesnom 
kategorijom, a kao specifičnost postmodernističkoga parodijskog prikaza 
ističe širok raspon sadrţaja i funkcija, od ludističkoga, humornoga i komi-
čnog aspekta do ozbiljnoga i poštovateljskog spram različitih umjetničkih 
oblika koje citatno priziva.
5
 Pritom parodija zauzima kritički odnos spram 
prošlosti te kroz „dvostruki proces instaliranja i ironiziranja parodija signa-
lizira kako sadašnji prikazi nastaju iz prošlih i koje ideološke posljedice pro-
izlaze i iz kontinuiteta i iz razlike” (Hutcheon 1993: 93), tj. kroz ironijski 
prikaz parodija je u političkom smislu dvostruko kodirana, istovremeno legi-
timirajući i podrivajući ono što parodira. U tom je segmentu dakle bliska 
Bahtinovu poimanju karnevaleskne parodije,
6
 ali je ipak kritična spram nje-
gova optimističnog utopizma, isticanja samo pozitivnoga, oslobaĎajućega 
pola dijaloške ambivalentnosti karnevala (primjerice smrti koja vodi u po-
novno raĎanje) i zamjera mu zanemarivanje društvene normiranosti karneva-
la jer se karnevalske, parodijske subverzivne strategije mogu razvijati „samo 
privremeno i samo unutar kontroliranih granica koje je ovjerio parodirani 
tekst” (Hutcheon 2000: 75). 
Budući da se jezik uvijek upotrebljava u kontekstu političko-diskur-
zivnih uvjeta, L. Hutcheon svoj interes usmjerava na proučavanje politike 
parodijskoga postmodernističkog prikaza. Za razliku od jednoga dijela su-
vremene teorije koji smatra kako je postmoderna distancirana od političkih 
uplitanja, smatra kako je „autorefleksivna, parodijska umjetnost postmoder-
ne [...] ističući na svoj ironijski način spoznaju da su svi kulturni oblici pri-
kaza [...] ideologijski utemeljeni, da ne mogu izbjeći upletenost u društvene i 
političke odnose” (Hutcheon 1993: 3). Štoviše, postmodernistička je umjet-
nost sve, samo ne neutralna. Preispisujući Barthesov pojam „doxe”,7 tvrdi 
kako postmodernistička djela nastoje „dedoksificirati naše kulturne prikaze i 
njihovu neporecivu političku vaţnost” (Hutcheon 1993: 3). TakoĎer ukazuje 
                                               
5 M. Rose zamjera L. Hutcheon zanemarivanje komičke i humorne dimenzije paro-
dije (1993), no pritom treba upozoriti i na problematičnost i teškoću definiranja sa-
mih humornih učinaka parodije. Kao što upozorava W. Preisendanz, „pretpostavke i 
uvjeti da nešto što djeluje komično bude i shvaćeno, akceptirano i apsolvirano kao 
komika, na temelju povijesnih, socijalnih, kulturnih, psihičkih i situativnih faktora, 
toliko su kompleksni i problematični, a općenito obvezujući i vaţeći pojam komi-
čnog toliko nesaglediv, da smatram isključenom mogućnost da tvrdnju ovdje se radi 
o komici – s obzirom na intenciju ili na recepciju – verificiram tako da bi ta tvrdnja 
(time i utisak koji je odreĎuje) stekla apsolutnu intersubjektivnu obvezatnost. (...) 
Sve što se moţe smatrati komičnim (uvijek se, ipak, moţe i demantirati).” (Preisen-
danz 1989: 228–229) 
6 Na tom tragu istovremene afirmacije i podrivanja normi parodiranoga djela paro-
diju tumači i P. Waugh (1984) baveći se problemima metafikcije, no Waugh, kao i 
Rose, naglašava humornu dimenziju parodije. 
7 Hutcheon preispisuje Barthesov pojam „doxe kao javnoga mnijenja”, „glasa pri-
rode” ili konsenzusa. 




na ambigvitetnost politike postmodernističkih prikaza. Pozivajući se na Fou-
caultovu teoriju moći, ističe kako se dedoksifikacijski impuls postmoderni-
stičke umjetnosti ostvaruje u društvenom kontekstu koji „priznaje neizbjeţ-
nost postojanja odnosa moći u svim društvenim odnosima” (isto, 1993: 4), 
postmodernistički prikaz samosvjesno, istovremeno na razini forme i sadr-
ţaja, opskrbljuje i izaziva ideologiju, odnosno, fukoovski rečeno, uspostav-
ljaju se odnosi istovremenoga podvrgavanja i odupiranja moći (usp. Fou-
cault, 1994).  
Usmjeravajući interes na politiku postmodernističkoga prikaza, proce-
se denaturalizacije i dedoksifikacije, baveći se parodijskim strategijama pri-
povjednih tekstova koji samosvjesno propituju transparentnost prikaza, isto-
vremeno uporabljujući i ironijski podrivajući naslijeĎene literarne konven-
cije, pomičući svoj interes s tradicionalnoga istraţivanja „mimetičkih” teme-
lja knjiţevnoga teksta na istraţivanje društvene i ideologijske proizvodnje 
značenja, načina na koji pripovjedni tekstovi konstruiraju naše predodţbe o 
sebi jer „ono što zovemo 'kultura' viĎeno je kao učinak prikaza, ne njegov 
izvor” (Hutcheon 1993: 7), Hutcheon u osnovi ističe teorijski pomak interesa 






Čitano na tom tragu, moţe se reći kako Barbierijev roman karakteriziraju 
postmodernističke parodijske subverzivne strategije.9 Roman je pisan u kva-
ziautobiografskoj formi s pripovjedačem u prvom licu jednine, i to fingi-
rajući dnevnički tip diskurza koji pritom karakterizira autodijegetsko pripo-
vijedanje, pa se na taj način ujedno propituje i revalorizira „nekanonski”, 
„rubni” knjiţevni ţanr unutar dominantnoga, kanonski ovjerenoga ţanra ro-
mana. Tekst je oblikovan kroz dnevničke iskaze neimenovanoga pripovje-
dača gurmana koji se  predstavlja čitateljima kao ţrtva represivnoga poretka, 
pokušava funkcionirati u neprijateljskom društvenom sustavu u kojem mu je 
„gastronomskom potjernicom” ograničeno i osporeno pravo na slobodno 
konzumiranje hrane i gastronomski uţitak. Iako se u tekstu nastoji ostvariti 
privid dnevničke, datirane kronologije zbivanja u razdoblju od mjesec i pol 
dana (5. veljače – 30. oţujka) i sugerirati kontinuitet biljeţenja dnevničkoga 
subjekta, sâma je kronologija relativizirana jer ne postoje preciznija vremen-
ska odreĎenja (nema godine) ni prostorne odrednice koje bi omogućile pros-
torno-vremensku, odnosno društvenopovijesnu kontekstualizaciju, pa je sto-
                                               
8 O performativnoj koncepciji pripovjednoga teksta usp. i K. Peternai (2005). 
9 Roman je do sada čitan s obzirom na satirične elemente koji, kao i parodija, uk-
ljučuju ironijsku kritičku distancu, pri čemu je satira usmjerena na negativno ocjenji-
vanje i moralno i društveno vrednovanje, dok se parodija ograničava na estetski kon-
tekst i predstavlja istovremeni odmak i afirmaciju parodiranih estetskih normi. U 
tom smislu Barbierijev roman predstavlja uporabu parodijskih strategija s namjerom 
satiričnoga komentiranja društvenoga ustroja. 
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ga relativiziran i pokušaj ostvarivanja dokumentarne provjerljivosti, kao i 
dnevničko „pretendiranje” na istinitost, autentičnost, pa i historiografsku toč-
nost ispripovijedanoga.
10
 U romanu se dovodi u pitanje i obiljeţje dnevnika 
kao ţanra u kojem „vrijeme priče (ono što je ispripovijedano) ubrzano su-
stiţe vrijeme pripovijedanja” (Currie 2002: 193). Komentar pripovjedača o 
izgledu trgovca koji mu je ilegalno dobavio hranu („Šešir je nabio na nos, 
onako kako je to činio 'šef' dok me još posjećivao, ali ja tome nisam prida-
vao nikakvu pozornost, već samo se pomalo tresao od jeze i očajanja.” 
Barbieri 1998: 92) ukazuje na naknadnu svijest pripovjedača o vaţnosti toga 
detalja te ima proleptičku funkciju, navješćujući kasnije razotkrivanje trgov-
čeve stvarne uloge kao „vanjskoga suradnika” Ministarstva za javni red i 
moral. Takvi postupci mogu se shvatiti kao poziv čitateljima da u tekstu pra-
te i uočavaju dvojnost pripovjedača i onoga o kome se pripovijeda te usmje-
ravaju pozornost na logiku pripovijedanja o sebi, razotkrivajući njezinu fik-
cionalnost.
11
 Ujedno se naglašavaju ne samo pripovjedačeve retrospektivne 
nego i rekreativne kompetencije jer „pripovjedač nije samo onaj koji se sjeća 
svog prošlog ţivota već i onaj koji svoju prošlost ponovo oblikuje u mašti” 
(Stanzel 1992: 181), tj. pripovjedač nije samo svjedok nego i kreator pripo-
vjednoga teksta odgovoran za ispripovijedano, te se usmjerava pozornost na 
sâmu proizvodnju pripovjednoga čina. 
Zanimljivo je da u romanu na nekoliko mjesta dolazi do konvergiranja 
ispripovijedanoga vremena i trenutka pripovijedanja, što je vidljivo u pripo-
vjedačevoj negaciji čina pisanja oblikovanoj kroz iskaz u autobiografskom 
prezentu koji sugerira vremensku bliskost sâmom činu pisanja: „Ne smijem 
čitati, ne smijem pisati.” (Barbieri, 1998: 47) Pritom se stvara nelogična tem-
poralnost jer se nastoji pripovijedanjem opisati sadašnji trenutak nepisanja i 
nepripovijedanja, a ujedno se usmjerava pozornost na protjecanje vremena u 
trenutku dok se ne piše kao preduvjet da bi se sâm čin nepisanja mogao 
opisati. Kraj romana – fiktivne dnevničke pripovijesti – u kojem se nastoji 
ispripovijedati postupno umiranje pripovjedača („I ne zaboravite da je umro 
vaš prijatelj koji je iznad svega mrzio konzerve.” Barbieri 1998: 118) ta-
koĎer je primjer paradoksalnoga sraza pripovjedne prošlosti i sadašnjosti i 
impliciranoga pripovijedanja nakon posljednje rečenice. 
U romanu se konvencije dnevnika podrivaju i uvoĎenjem različitih na-
slovljenika pripovijedanja. Pripovjedač se obraća neimenovanom ekstradije-
getskom naslovljeniku (implicitnom čitatelju)12 dnevnika („Nećete mi vjero-
                                               
10 O obiljeţjima dnevnika kao knjiţevnoga ţanra usp. H. Sablić Tomić (2002). 
11 M. Currie ističe: „Realistička iluzija ispovijesti, sa svim njezinim izljevima iskre-
nosti i istine, u alegoričnu je odnosu sa skrivenim mehanizmima i pretpostavkama 
pripovijedanja, tako da pripovjedna iluzija alegorički upućuje na poništenje svoje 
vlastite iluzije.” (Currie 2002: 195) 
12 Pojmovi se preuzimaju iz rada Sh. Rimmon-Kenan (1989), ali je prijevod pojmo-
va iz rada preinačen. Naime u izvorniku autorica upotrebljava pojam „narratee”, koji 




vati kad vam otkrijem gdje sam sada. [...] Dobro zaključujete, u zatvoru 
sam.” Barbieri 1983: 51), a  potom izravno imenuje ekstradijegetskog na-
slovljenika Gabiusa Apiciusa tretirajući ga kao intradijegetskog naslovljeni-
ka iako nije jedan od likova i pozivajući ga na sudjelovanje u pripovjednim 
zbivanjima
13
 („Molim te, budi mi samo nijemi svjedok i potvrdi jesam li 
uspio.” Barbieri 1998: 107). Takvim postupcima dovodi se u pitanje obi-
ljeţje dnevnika kao ţanra koji kroz iskaze ispovjednoga karaktera proizvodi 
dojam o autorovu dijalogu sa sâmim sobom, a propituje se i tradicionalna 
predodţba o jednostavnom i jedinstvenom oblikovanju subjektova identiteta 
u autobiografskom diskurzu, dok podvojeni naslovljenici pripovijedanja u 
Barbierijevu romanu impliciraju i etičko-političke učinke knjiţevnosti na 
čitatelja. Naime postmoderna teorija pripovijedanja skeptična je „spram mo-
gućnosti da bilo koji čitatelj moţe isljučiti svoj identitet ili se popeti na neke 
olimpijske visine, neke transcendentalne estetičke sfere koje više nisu pretr-
pane tako trnovitim pitanjima kao što su spol, rasa ili klasa” te ukazuje na 
problematičnost pristupa koji govore „o čitatelju u jednini, kao da svi 
čitatelji reagiraju na isti način, o subjektu, kao da su isti tehnički mehanizmi 
u retorici pripovjednog teksta. [...] Po učinku to je pitanje koje ide ruku pod 
ruku s drugim nepromašivim implikacijama u analizi fikcijskog gledišta – da 




Parodiranje dnevničkoga ţanra otvara i pitanje odnosa izmeĎu auto-
biografskoga i historiografskog diskurza. Suvremena proučavanja autobio-
grafija ističu kako su one „povijesti jer se odnose na ţivotni vijek pojedinca, 
predstavljaju ga u razgovijetnim vremenskim razdobljima, poštuju i proiz-
vode povijesno vrijeme” (Velčić 1991: 117), naglašavaju kako su autobio-
grafski i historiografski diskurz pripovjedni oblici te su stoga otvoreni proce-
sima fikcionalizacije. Barbierijev roman kroz fingiranje autobiografskoga 
diskurza ne nastoji „opovijesniti” ţivot pojedinca jer, kao što je već rečeno, 
unatoč svojevrsnim ekonomskim i političko-ideološkim referencama, nedo-
staju informacije koje bi omogućile precizno društvenopovijesno kontekstu-
aliziranje,
15
 a iskazi pripovjedača gurmana ne mogu se stoga uzeti kao pouz-
                                                                                                              
preuzima iz radova G. Princea (Introduction à l' étude narrataire, 1973), G. 
Gennettea (Figures, 3, 1972) i S. Chatmana (Story and Discourse, 1978), dakle  u 
francuskom obliku „narrataire”, u engleskom „narratee”, a koji je u zborniku Uvod u 
naratologiju preveden kao „adresat”. Radi preciznosti i usklaĎenosti s novijim pri-
jevodima teorijskih pojmova, u ovom se radu upotrebljava termin „naslovljenik 
pripovijedanja” koji donosi V. Biti u Pojmovniku suvremene književne teorije 
(1997). 
13 O toj vrsti pripovjedno-komunikacijske situacije usp. G. Gennette (1990). 
14 Navod je preuzet iz knjige K. Peternai (2005). 
15 Iako je stručna kritika upozorila na moguće implikacije spram tadašnjega (1980-ih 
godina) društveno-ideologijskog sustava (usp. D. Burkhart, 1992; C. Milanja, 1996), 
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dano svjedočanstvo, odnosno pouzdan povijesni izvor. Svojevrsno razotkri-
vanje procesa proizvoĎenja činjenica, ukazivanja na strategije ideologizacije, 
mistifikacije i fikcionalizacije povijesnih dokumenata kao onih koji „pamte 
samo neke dogaĎaje i biljeţe povijest u sluţbi 'kreatora i vlastodrţaca kolek-
tivog pamćenja'” (Velčić 1991: 118), moţe se iščitati u pripovjedačevu ko-
mentiranju sudske presude kao dokumenta relativne trajnosti i ujedno proiz-
voda arbitrarnoga procesa odlučivanja koji će dogaĎaji postati činjenice: 
„Taj dokument danas je već propao, a sadrţavao je završne pojedinosti neo-
bične parnice – izmišljenu presudu na kraju izmišljenog suĎenja.” (Barbieri 
1998: 76) Slijedom tih uvida pokazuje se, kao što upozorava R. Barthes, da 
su povijest i knjiţevnost „prikupljanje označiteljâ, a ne činjenica”, a „refe-
rencijska se iluzija (glasovito Rankeovo onako kako je doista bilo), dakle, 




U romanu se ne denaturaliziraju samo prikazi u verbalnom, nego i u vizu-
alnom mediju, a koji je u romanu opet zastupljen kao verbalni prikaz. 
Barbieri se ironijski poigrava podţanrom fotografije – potjernicom – kako bi 
ukazao na povijesnu moć tih prikaza i denaturalizirao specifičnu ikonograf-
sku tradiciju. Fotografski diskurz u romanu kao oblik diskurza „kroz koji 
smo viĎeni i kroz koji vidimo sebe” (Hutcheon 2002: 43) pokazuje se kao 
parodijski subverzivan spram autoritativnoga, ideologijskog diskurza koji ga 
proizvodi, a pripovjedač gurman u poziciji je istovremene podvrgnutosti i 
odupiranja diskurzu moći. 
Kroz likove „šefa” kao predstavnika proizvoĎača fotografskih prikaza 
u romanu te gurmana kao „modela” suprotstavljaju se dva pristupa prikazu. 
S jedne strane, realistička referencija koja pretpostavlja transparentnost me-
dija i vjerovanje da „istina” postoji ako je prikazana, a stvarnost se pokušava 
„popraviti” distribuiranjem fotografija – gastronomskih potjernica – kako bi 
se upozorilo na društveno opasnog hedonista. S druge strane, moţe se govo-
riti o postmodernističkom parodijskom denaturaliziranju koje ukazuje na 
moći i ograničenja svakoga prikaza. Pripovjedač ironijski komentira neplani-
rane učinke koje njegove fotografije proizvode („Konobar me stalno pogle-
davao ispod oka, kao da sam mu odnekle poznat, a onda je valjda zaključio 
da pred sobom ima neku slavnu ličnost i brzo mi donio kavu, dostojanstveno 
se naklonivši.” Barbieri 1998: 90) te usmjerava pozornost na trajnost prika-
za i njegov nastavak postojanja i nakon smrti proizvoĎača prikaza i njegova 
modela: „Da nije tako, posve se sigurno ne bi upustili u postolovinu s mojim 
portretom. Otisnut, on je neuništiv kao i Gabiusova knjiga. Moţda će me 
potomstvo zbog toga zabunom uvrstiti u velikane.” (Barbieri 1998: 88) 
                                                                                                              
treba naglasiti da su ti odnosi implicirani, tj. nisu izravno tematizirani u svijetu 
romanesknog prikaza.   




U romanu se dakle dedoksificira fotografija i kao povijesni dokument 
– inkriminirajući zapis kojim drţavni aparat provodi nadzor i kontrolu nad 
stanovništvom – te ju se pretvara u oruţje moći,16 ukazuje se na nestabilne 
granice fotografskoga prikaza, istovremeno legitimirajući i podrivajući pri-
kazivačke strategije fotografije koja, iako pretendira na istinitost i auten-
tičnost, takoĎer predstavlja tumačenje svijeta. Kroz sugeriranje gurmanova 
mogućeg ulaska u povijest u Barbierijevu se romanu ukazuje na problema-
tičnost i fikcionalnost povijesnoga prikaza jer „ni jedna historiografska me-
toda, ni jedna povjesnica ne jamči transparentan, vjeran i jednoznačan prikaz 
povijesne stvarnosti koja je heterogena i konfliktna sama po sebi što se ne-
kako mora odraziti i na historiografski diskurz koji je ţeli predstaviti.” 




Tradicionalna forma romana parodijski se transkontekstualizira i interpoli-
ranjem tzv. subliterarnih ţanrova iz gastronomske knjiţevne tradicije, kuli-
narskoga priručnika, recepata, jelovnika, povijesti hrane i etimoloških poja-
šnjenja naziva hrane.17 U romanu se uspostavljaju intertekstualne relacije 
prema kulinarskom priručniku rimskoga gurmana Gabiusa Apiciusa O hrani 
i jelima kao i o kuharskom umijeću carskog Rima, problematizirajući na taj 
način povijest gastronomske knjiţevnosti. Barbieri računa na znanje čitatelja 
o postojanju povijesne osobnosti Gabiusa Apiciusa (iako je identitet autora 
kuharice i sam upitan),
18
 no pritom se u romanu relativizira sluţbena 
biografska povijest referiranjem na autora predgovora kuharice („Ako je vje-
rovati predgovoru, što ga je napisao neki Nizozemac, takoĎer provjereni 
epikurejac.” Barbieri 1998: 85), kao i na legendu o Apiciusovoj smrti (dakle, 
pseudopovijesni izvor: „Legenda govori da si otrov smiješao...”, Barbieri 
1998: 110), čime se dovodi u pitanje ono što se moţe smatrati povijesnom 
istinom („Ako je vjerovati predgovoru...”) te parodijskim postupcima isto-
vremeno afirmira i podriva moć različitih prikaza povijesti. 
Fabularna zbivanja u romanu mogu se iščitavati kao oblikovanje dviju 
analognih ţivotnih priča – povijesno udaljenije osobne povijesti rimskoga 
gurmana i suvremene kratke osobne povijesti gurmana pripovjedača koji 
                                               
16 S. Sontag naglašava agresivnost fotografskoga zapisa koja se ostvaruje u njegovoj 
sveprisutnosti, a sam čin fotografiranja kao metaforički napad: „Ipak, ima nešto 
grabeţljivo u činu snimanja slika. Fotografirati ljude znači oskvrnuti ih, vidjevši ih 
kakvima sami sebe nikada ne vide, imajući saznanje o njima koje oni nikada neće 
moći imati; ono pretvara ljude u predmete koje se na simboličan način moţe posje-
dovati. Kao što je kamera profinjeni oblik pištolja, fotografiranje nekoga profinjeno 
je ubojstvo – blago ubojstvo, prikladno za tuţno, uplašeno vrijeme.” (Sontag 2007: 
19) 
17 O gastronomskim knjiţevnim ţanrovima usp. D. Gigante (2005). 
18 O povijesnim nejasnoćama oko Apiciusova imena usp. D. Burkhart (1992). 
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pronalazi Apiciusovu kuharicu i počinje pripremati recepte iz nje. Pritom 
Barbieri preoblikuje izvorni tekst kuharice te, suprotno sluţbenoj knjiţevnoj 
povijesti, povijesti gastronomskoga ţanra, ne donosi Apiciusove recepte u 
prozi, nego u stihovima
19
 (v. bilješku kod Dagmar). Zaplet romana dodatno 
se komplicira nastojanjem pripovjedača gurmana da re-kreira „epitaf ”, Api-
ciusov smrtonosno-spasonosni recept, kao pjesnik koji kreira verbalni prikaz 
i kao kuhar koji kroz kulinarski čin proizvodi otrovni recept, a potom na 
stranicama dnevnika kao pripovjedač koji nakon konzumiranja otrovne hra-
ne stvara verbalni prikaz vlastite smrti. Na taj se način parodijskim strate-
gijama dovodi u pitanje i autorska originalnost i vlasništvo nad receptom 
koji se pripisuje Apiciusu. Naime ono što pripovjedač predstavlja kao re-
kreaciju u osnovi je kreativni čin jer konkretnih pisanih tragova i dokaza o 
postojanju recepta nema („Prije nego počnem, moram ti se zahvaliti što 
EPITAF nisi zapisao u svojoj DE ARTE COQUINARIA. Napor da ga se 
obnovi, pričinio mi je veliki uţitak i uţivao sam kao na nekoj veličanstvenoj 
gozbi.” Barbieri 1998: 106). Pripovjedač gurman objedinjuje figuru povjes-
ničara gastronomije (nastojeći kroz vlastiti povijesni diskurz rekreirati rim-
ske gastronomske običaje) i figuru pjesnika, pripovjedača – izmišljača gas-
tronomske tradicije. Čitanje Apiciusove knjige pokazuje se kao istovremena 
historiografska nemoć i moć. Nemogućnost pronalaska teksta epitafa i ne-
zadovoljstvo zbog diskontinuiteta povijesnih tragova prevladavaju se činom 
stvaranja i krivotvorenja povijesti, pa se tako u romanu istovremeno potire 
jedna referencijska iluzija povijesnoga teksta te ujedno afirmira druga refe-
rencijska iluzija. U tom smislu moţe se reći kako je Barbierijev roman djelo-
mično blizak postmodernističkoj historiografskoj metafikciji,20 samosvjesno 




                                               
19 Recepti u Apiciusovoj kuharici zapisani su izvorno u latinskoj prozi, a sâm V. 
Barbieri u pismu prevoditeljici navodi kako je „citirane recepte namjerno pretvarao 
u stihove, katkad heksametre, kako bih pojačao artistički karakter gastronomskog 
predanja.” (usp. Burkhart 1992: 173) 
20 Historiografska metafikcija termin je koji je kritičko-teorijski afirmirala L. 
Hutcheon u svojoj knjizi A Poetics of Postmodernism: History, theory, fiction 
(1988), a kojim se označava ţanr postmoderne proze koji kroz pripovijedanje o po-
vijesti propituje svoju poziciju, i to obuhvaćajući sva tri naslovno istaknuta podru-
čja: „Teorijska samosvijest povijesti i fikcije kao ljudskih konstrukta (historiograf-
ska metafikcija) pretvorena je u temelj ponovnog promišljanja i prerade formi i 
sadrţaja prošlosti.” (Hutcheon 1988: 5) 
21 Primjenjivost pojma historiografske metafikcije na hrvatsku knjiţevnost dovela je 
u pitanje T. Jukić koja naglašava da nasuprot ironijsko-parodijskim ludističkim stra-
tegijama stoji „povijest traume i njezinoga mučnog transfera u prikazivano” (1998: 
65). „Čistijim” primjerom hrvatske inačice historiografske metafikcije autorica sma-
tra Slamnigov roman Bolja polovica hrabrosti (usp. Jukić 2006). Uvaţavajući te pri-
mjedbe, no ne ulazeći u raspravu o problematičnosti teorijskih postavki L. Hutche-




Fikcionalnost historiografskog prikaza problematizira se u romanu i 
kroz priču o nesigurnosti i nestabilnosti tiranske moći, utjelovljene u liku 
„šefa” („Nije sve na svijetu kako prikazuje 'šef ' . ”  Barbieri 1998: 43), nemo-
gućnosti kontrole nad prikazivanjem i samoprikazivanjem u povijesnim 
(sudsko-pravnim) dokumentima. Iako lik „šefa” nastoji vršiti kontrolu nad 
daktilografovim biljeţenjem gurmanova saslušanja („'Šef ' mu se ponekad 
došulja iza leĎa, kako bi provjerio da nije nešto ispustio.” Barbieri 1998: 49), 
pouzdanost daktilografa kao sudskoga svjedoka te bilješki čije se zapisi-
vanje nadzire, tj. proizvoĎenje „vjerodostojnih” povijesnih dokumenata po-
kazuje se upitnim: „Daktilograf se vidljivo tresao. – A ne, ne moţete vi mene 
zavarati. Ja sam pisao sve što ste govorili, stoga se i ne sjećam baš najbolje. 
Moje bilješke svjedoče umjesto mene. One ne zaboravljaju. – Nije bilo 
potrebno ni napominjati da se zapisane stvari lakše pamte, te da bilješke ne 
mogu svjedočiti. Prije negoli je uspio prozboriti još neku idiotariju, sudac 
mu samo prezrivo mahnu rukom, oslobaĎajući ga muka. Čovjek ode, sum-
njajući u svoje pamćenje i zdrav razum.” (Barbieri 1998: 74) Iako je riječ o 
svjedočenju na sudu, vrsti iskaza čije je obiljeţje da se „istinitost pripovije-
danih dogaĎaja podupire osobnim iskustvom kazivača“ (Velčić 1991: 16), 
istinitost je dovedena u pitanje, a fizička prisutnost svjedoka i dokazi koje 
navodi o sebi kao sudioniku stvarnih dogaĎaja (bilješke na koje se poziva) 
ne jamče autentičnost, istinitost u priči. Štoviše, uvjerljivost sudskoga proce-
sa dovedena je u pitanje pripovjedačevim naznačavanjem kazališno-izvedbe-
noga oblika sudnice, implicirajući „namještenost”, isplaniranost uloga u na-
mještenom sudskom procesu („Sudnica je na prvom katu i sliči na malo ka-
zalište. Od vrha prostorije, pa sve do postolja na kojemu je sudački stol i pre-
grada za porotnike, sušta se nekoliko amfiteatralnih redova. [...] Nedostaje 
samo tiha glazba.” Barbieri 1998: 61–62). 
Kroz različite parodijske subverzivne strategije Barbierijev roman ot-
vara dakle pitanje ambivalentne politike postmodernističkog prikaza kao 
istovremeno podvrgavanje i odupiranje poziciji moći. Na razini prikazanoga 
romanesknoga svijeta donosi se prikaz totalitarnoga reţima iz gastronomske, 
gustativno-olfaktorne perspektive, no to se čini pomoću verbalnih prikaza. U 
romanu osjetilo okusa i njuha funkcioniraju kao sredstva društvenoga pozi-
cioniranja gurmana pripovjedača koji se kroz vlastite kulinarske podvige i 
činom jedenja („Jelo mi je pomoglo da se osjetim nesvladivim.” Barbieri 
1998: 31),
22
 kao i činom samoubojstva hranom, odupire gastronomski repre-
sivnom reţimu. Tematiziranje vlastite kulinarske kreativnosti pretvara se u 
metafikcijski komentar pripovjedača koji je svjestan granica svoga i čitate-
                                                                                                              
on, u radu se upotrebljava pojam historiografske metafikcije kao samo jednoga od 
ţanrovskih obiljeţja Barbierijeva romana.  
22 Prema Bahtinu, „susret sa sjetom u činu jedenja bio je radostan i trijumfalan. Tu je 
čovjek slavio pobjedu nad svijetom, gutao ga je, a nije bio predmet gutanja.” (Bahtin 
1978: 298) 
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ljeva jezika, raskoraka izmeĎu raznovrsnosti gustativne percepcije svijeta i 
jezičnih mogućnosti („No, i povrh toga smatram da su kuharski priručnici 
nepotrebni. Okus jela i sve što doţivljujem pri pripremanju toliko je razno-
liko da ga ne moţe zamijeniti nikakva mudra kuharica.” Barbieri 1998: 30), 
no čitatelji kojima se pripovjedač obraća ipak sve doznaju upravo preko ver-
balnoga prikaza. Pritom upravo „postmodernistički paradoks upisivanja i 
potkopavanja upravlja metafiktivnom refleksivnošću” (Hutcheon 2002: 51), 
odnosno pripovjednim strategijama postmodernistički prikaz, problematizi-
rajući i dedoksificirajući realističku transparentnost i modernistički refleksiv-
ni odgovor, „sâm osporava pokoravanje i svlaĎivanje, često skidajući krinke 





Zaključno, moţe se reći da pripovjedač gurman u romanu izdiţe gastro-
nomiju u romanu na status umjetnosti, a Apiciusa smatra pjesnikom filo-
zofom koji je „svoju kuhinju uspio pretvoriti u poprište epskih zapleta” 
(Barbieri 1998: 86). Uočljiva je i česta uporaba gustativnih metafora kako bi 
se naglasilo estetsko iskustvo, konzumiranje zabranjenih namirnica nije is-
ključivo pitanje pogrešne moralne prosudbe, nego osjetilo okusa i prosudba 
hrane uključuju i iskustvo uţitka, čak i u slučaju smrtonosno-spasonosnoga 
epitafa, a kroz to i oponiranje gastronomskoj monotoniji totalitarnoga reţi-
ma. Kroz tu ambivalentnu poziciju smještenosti izmeĎu ţivota i smrti te 
smrti kao navještenja ponovnoga raĎanja23 gurman pripovjedač moţe se 
shvatiti kao bahtinovski karnevalski lik.
24
 No kao što upozorava Biti čitajući 
Bahtina, sâm Bahtin zaključuje „kako je tako posvemašnja emancipacija od 
'postojećih oblika prisilne socijalno-ekonomske i političke organizacije' [...] 
zapravo nemoguća u 'običnom ţivotu'”, nego samo „u društveno, prostorno i 
vremenski omeĎenom rasponu karnevalskih svetkovina. U profanim okolno-
stima svakodnevnoga povijesnog opstanka prava umjetnost moţe jedino us-
trajno teţiti oslobaĎanju od svih društvenih uloga, ali ga ne moţe ostvariti.” 
(Biti 2005: 104) U tom smislu i gurmanova gastronomska umjetnost ima 
karnevalsko-parodijsku ulogu podrivanja ideologijskoga diskurza totalitarno-
ga reţima, ali mu ipak ne uspijeva pribaviti i konačnu slobodu. 
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23 Ispisujući posljednje retke svoga dnevnika i nastojeći evidentirati trenutak umira-
nja, pripovjedač takoĎer zapisuje: „Sutra će opet osvanuti sunčan dan, a livade i pla-
ninski pašnjaci napunit će se krdima goveda.” (Barbieri 1998: 118) 
24 Bahtin upozorava na ambivalentnu prirodu karnevala u kojem je „prizivanje smrti 
– 'umri' (stirb) zvučalo [je] istovremeno i kao 'preporodi se', 'postani' (werde).” 
(Bahtin 1978: 266) 
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The article analyzes features of parodic discourse of Barbieri's novel Epitaph of a 
Royal Gourmet through L. Hutcheon‟s theoretical concepts. It explores different 
parodic subversive strategies (parody of the diary genre, problematizing of the 
fictionality of historiographic representation, interpolating of gastronomical sublite-
rary genres) through which ambivalent politics of postmodern representation are 
manifested in this novel. 
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